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演劇性という思考:
ウィリアム・ハズリットのキーン評と聞かれた自己
野田 学
1 序
本稿は，一時代を画した俳優エドマンド・キーン (EdmundKean. 1789-
1833)をウィリアム・ハズリット (WilliamHazlit. 1778-1830)が演劇評
論家として評するにあたって用いた「パイプレイ (bye-play)Jという語に
着目し，その語が示唆する彼の演劇的思考の形市上学的源泉を彼の機械的感
覚論/唯物論的観念連合論批判に求めようとするものである。そこから見え
てくるのは. 1"未来の自分」という他者を内包する聞かれた構造として個人
をとらえるハズリット一流のロマン派的見解だろう。まさにこの聞かれにこ
そ，ハズリットの演劇性という思考の核心があるというのが，目指すべき結
論となる。
2 ハズリッ卜のキーン:パイプレイ
ハズリットが運に恵まれていたのは，エドマンド・キーンのロンドン・デ
ビューに立ち会えたという点だった。それも日刊紙『モーニング・クロニク
ノレJぬ劇評家としてデビューしてまだ聞もない時期である。 1814年1月初
日の酷寒の日に，まだ無名の俳優の主演作を見にわざわざドルリー・レイン
劇場に足を運んだ客は小屋の半分も埋めていなかった。しかし彼等が見たシャ
イロックは，無名の俳優を一躍スターダムへと押し上げることとなった。キー
ン・ショックだ。そしてこのデビューに最も熱い賛辞をおくったのがハズ、リッ
トだった。かくして彼は演劇史の画期的瞬間を最初に世に知らしめたジャー
ナリストとなる。劇評家としてこれ以上幸運なことはあるまL、。
110 
キーンの演技はハズリットにとって意味に満ちみちたものとして映った。
シャイロックの演技を彼はこう評している。「彼の演技スタイルは，もしこ
う表現してよければ，まず間違いなく，われわれがかつて眼にしたものより
も示唆的で多くの意味を亭んでおり，あらゆる部分において変化と活気に満
ちていた (Hisstyle of acting is， ifwe may use the expression， more 
significant， more pregnant with meaning， more varied and alive in 
every part， than any we have almost ever witnessed) J (The Moming 
Chronicle， 2/2/1814; 5.180)ω。しかしキーンの演技安充たしている「意味」
とは，単にテクストの字義に忠実であるということではない。やはり 1814
年のキーンによるイアーゴーの演技について彼はこう述べているのだ。
キーン氏は作家のテクストを一字一句筆写するのではなく，登場人物を
すこぶる奔放かっ巧妙に自分自身の言語に翻訳する。しかし同時にわれ
われは，彼の開業者の退屈で，字義通りで，陳腐なまでに単調な演技よ
りも，彼の自由で生気あふれる劇的解釈の方に，魅力を感じざるを得な
いのである。
Mr. Kean is not a literal transcriber of his author's text; he trans-
lates his characters with great freedom and ingenuity into a lan欄
guage of his own; but at the same time we cannot help preferring 
his liberal and spirited dramatic version， to the dull， literal， 
common-place monotony of his competitors. (Moming Chronicle， 
9/5/1814; 5.190) 
これ安読むと，ハズ、リットの評価するキーンの潰技には，ちょうど科学史家
トマス・クーンが言うところの「パラダイム」のような特徴があることがわ
かる (2)。自然科学において，ある学説がパラダイムとなるためには，その学
説は先行研究に例を見ない独自'院にあふれでいなければならない。同時にこ
の新説には，研究者に様々な問題点を呈示してくれる一種の「隙」のような
ものがなければならなL、。このようにクーンは論じているのだが，キーンの
演技はこのクーン型パラダイムの第一の特徴である「独自'性Jを充たしてい
たのだ。
キーンの登場にいたるまでの英国の舞台は，希代の崇高な悲劇性で一世を
風腐したサラ・シドンズ (SarahSiddons， 1755-1831)ιその弟であるジョ
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ン・フィリップ・ケンブル CJohnPhilip Kemb1e， 1757-1823)の二人が築
いた「ケンブル神話」によって約30年にわたり支配されていた。長身で貴
族的な容姿だったケンブルの演技は，一つの特徴的な「支配的情念 (ru!ing
passion) J (18.198)を強調することで，人物像の一貫性を強調した。たと
えばケンブルのコリオレイナスぞハズリットはこのように評している。
コリオレイナスにおいて，彼[ケンブル]は，ひとつの支配的情念をか
わらぬ強さでずっと見せつづける。散慢たっぷりのL、かめしい撮る舞い，
不動の意志力，あくまでも厳格な気質が維持されるのだ。彼を左右する
衝動はひとつしかない。その執効な目的意識は，障害にでくわしでもあ
くまでいらだっのみで，ぞれにより彼が左右にぶれることはない。むし
ろそのたびに彼の前進力はいや増し，最終的に彼は一気に破局へとせき
立てられるのである。
[IJ n Coriolanus， he [Kemb1eJ exhibits the ru!ing passion with the 
same continued firmness， he preserves the same haughty dignity of 
demeanour， the same energy of wi1!， and unbending sternness of 
temper throughout. He is swayed by a sing1e impu1se. His 
tenaciousness of purpose is only irritated by opposition: he turns 
neither to the right nor to the 1eft: but the vehemence with which 
he moves forward increases every instant， til it hurries him to the 
catastrophe. (Cham.ρion， 20/11/18; 18.198) 
このような良くいえば筋が遇った，悪く言えば一本調子のケンブルと比べて，
背が低く，大きな目をぎらさ、らさせたキーンの野趣に満ちた横技は， もっと
ずっと刺激(もしくはアク〉の強いものだった。そのスタイルこそが，キー
ンをしてケンブル神話の破壊者たらしめたのである。情念から情念へととび
うつる際にあざといまでに両者聞の落差ぞ強調する彼のマナリズムは，極端
な明暗によりテクストを照らし出す。ハズリットは 1814年のキーンによる
シャイロックの演技をこう評している。
対照的な状況から生じる情念聞の葛藤の表出。激越さに変化を交えた台
詞回し。鋭い皮肉。調子や感情が移り変わるときの速度。適切かっ斬新
な仕草。彼が次々に繰り出す印象的な見得 (pictures)は新鮮な喜びと
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驚きを絶え間なく生みだす。こういった点で，彼の右に出る者はまずい
なL、。
[IJ n giving effect to the conflict of passions arising out of the con-
trasts of situation， invaried vehemence of dec1amation， inkeenness 
of sarcasm， inthe rapidity of his transitions from one tone and fel-
ing to another， inpropriety and novelty of action， presenting a suc-
cession of striking pictures， and giving perpetual1y fresh shocks of 
delight and surprise， itwould be difficult to single out a competitor. 
(Moming Chronicle， 27/1/1814; 5.179) 
これは，ケンブル的統一性に対する完全なアンチテーゼだ。ケンブルとは逆
に，キーンは諸情念の矛盾と落差からくる一種の混沌をみせたということだ。
見せどころとそうでないところとの演技の聞に大きな差があるというのがキー
ンの演技の特徴だった。この落差は彼が有名になればなるほどますます顕著
になっていったようである。
均質的持続性をとるよりも，ムラがあっても所々にあらわれる崇高な瞬間
をとる点は，キーンの演技のいかにもロマン派らしいところだ。身の回りの
光景の記述のなかから， ときおり崇高な瞬間が立ち上がるワーズワースの
「序曲」のようなものだ。平坦に見えるところから，一気に極端な情念へと
飛期する彼の演技は，その瞬間的・間歌的な強度により，まるで閃光が他の
部分の微妙な濃淡を白光一色で諮りつぶしてしまうような印象を与えた。コー
ルリッジがキーンの舞台を「稲妻の輝きでシェイクスピアを読むようだ」と
評したのは有名だが，これは褒め言葉だけではなく，だからとても読むのが
難しいということでもある。
キーンは独創的だが，自己模倣してしまう。《悲劇的より上〉の口調か
ら〈口詩的より下》の口調へと瞬く聞に下降していくそのやり方は，時
に大きな効果を生みだすけれど，しばしば理不尽だ。彼の演技を観るの
は，まるで稲妻の閃光でシェイクスピアを読むようなものだ。
KEAN is original; but he copies from himself. His rapid descents 
from the hyper廿agicto the infra-colloquial， though sometimes 
productive of great 'efect， are often unreasonable. To see him act， 
is 'like -reading Shakspeare' [sicJ by flashes of lightning. (Table 
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Talk， 27/4/1823) (3) 
人物の情念的統一性を重んじたケンブルとは対照的に，キーンは情念の移り
変わりにおける速度と強度で観客を揺さぶったのだ。このように彼の演技は，
アクが強かったからこそ，クーン型ノfラダイムの第二の特徴である{さらな
る議論を喚起する》という要素も充たすにいたるのである。
キーンの演技に特徴的な落差の激しい情念閣の移行には，彼の最大の支持
者であるハズリットも，輪郭線が強すぎて，キャラクターの持つ深みを失わ
せてしまうと批判している。他方，彼が手放しで賞賛するキーンの演技の異
なる側面に，台調の聞に差しはさむようにして行われる俳優の仕草がある。
これぞ「パイプレイ (bye-play)Jとハズリットは呼ぶ。たとえば再び 1814
年，亡霊についてL、くハムレットを演じる際に，それまでの慣例では亡霊に
対して剣を向けることになっていたのだが，キーンは逆に背後の友人達に向
きEまって剣を向けた。友人達が自分の後そついてこないようにである。これ
をハズリットは「われわれもまったく然りと思うような，いわゆる新しい読
み (aneωreading， as it is called， which we think perfect1y correct) J 
(Moming Chronicle， 14/3/1814; 5.188，強調野田〉と評している。またハム
レットが尼寺のシーンで一度袖に51っ込みそうになりながら，オフィーリア
の所まで戻ってきて，彼女の手に接吻をするというキーンの仕草も，ハズリッ
トは賞賛を込めてパイプレイと呼んでいる。この仕草により「客席に電撃が
走った(Ithad an electrical effect on the house) J， rシェイクスピアに対
してかつてなされた最上の注釈 (thefinest commentary that was ever 
made .on Shakespear [sic]) Jであり， rハムレットの失望，苦い後悔，そ
して身の回りの出来事に邪魔をされて充たされぬままなれど，ついえさるこ
とのない愛情を(俳優の意図通り〉一遍に説明しおおせている(Itexplain-
ed the character at once (as he meant it)， as one of disappointed hope， 
of bitter regret， ofaffection suspended. not obliterated， by the distrac-
tions of the scene around hini!) Jとハズリットは記している (Moming
Chronicle， 14/3/1814; 5.188)。もう一つ例をあげるならば，キーンのリチヤー
ド三世だろう。 5幕5場，最後の決戦の前夜，キーンのリチヤードは，おや
すみを告げたあと，あたかも翌日の戦闘プランを練るかのように，抜き身の
剣を地面の上で前後させて聞を取るという仕草をする。ハズリットはこの仕
草を克明に描写し，これは客席から大きな喝采を浴びたと劇評に残している
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(Morning Chronicle， 15/2/1814; 5.182)。
「最上の注釈 (thefinest commentary)JとL寸言葉の示すように，パイ
プレイとは，テクスト本文には書いていない俳優自身の身体による注釈であ
り，テクストへの書き込みである。「もしシェイクスピアが俳優への指示を
テクストの余白に書き込んだなら(……)しばしばキーン氏の演技のとおり
になっただろう([IJfShakespear [sicJ had written marginal directions 
to the players [..]， he would often have directed them to do what Mr. 
Kean does)J (Champion， 9/10/1814; 5.202)とハズリットは述べている。
余白への書き込みとして，パイプレイはテクストを集約するとともに，それ
と措抗する。そして台詞と仕草を併せて並べることで，テクストの文脈に照
応させた仕草の解釈へと観客を導き入れるのである。
キーンのパイプレイは，ハムレットの尼寺のシーンにおける彼の演技にも
見て取れるように，情念閣の移行の激烈さよりも，複数の情念を一つの仕草
に集約したところに，その特徴があった。このような重層的情念の集約性は，
キーンの一つ前の時代一一18世紀一一の演技スタイルとは対照的だった。 18
世紀においては，デカルト式の情念分類に基づく定式的な身体表象が基本だっ
たからである。単一の情念に単一の身体的特徴を当てはめる記述と図解は，
18世紀における演技術・雄弁術ハンドブックに満ちあふれている。この傾
向は実に全ヨーロッパ的現象だったω。
このような新古典主義的演技論が呈示する明らかな限界は，複数の情念の
重層的な表現という問題に対し解決策を患示できないところにあった。新古
典主義的演技論にのっとった当時の演技教則本を見てみても，そこで得られ
る解答といえば，入り交じった情念には入り交じった身体表象をといってお
茶を濁すか，役への心理的同化・没入を勧めることで問題を回避してしまう
か，どちらかといってよいω。そのような新古典主義的演技に満足しないの
が，英国のロマン派第二世代に属するハズ、リットだった。彼は，複雑な諸心
理の有機的統一性を理想的舞台表象と考えたのである。その結果，彼はこれ
らの図式的な情念表象を説く潰技術ハンドブックを.r旧式の情念領収書綴
り (oldreceipt-books for the passions) J (18.10)と呼んでけなしている。
このような図式的ハンドブックは，一つの情念ごとに，その身体表象を領収
書のように一枚一枚発行するくらいのことしかしてくれない， ということ
だ品)。
この情念分類の図表化は，当時の劇作法にも反映されている。典型的な例
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を挙げるならば，ある一つの情念にのみ焦点を当てて一本の戯曲を書いてし
まうジョアンナ・ベイリー CJoanna Baillie， 1762-1851)の劇作法がそれに
あたる。彼女は「愛(love)Jの括りで悲劇を一本，喜劇を一本，また「憎
しみ (hate)Jの括りで悲劇を一本というように，情念の種類によって分類
された戯曲群を『情念戯曲集 (Playson the Passion) Jとして 1798年に出
版しているが，これが 18世紀の情念分類ならびにその定式的表象形態と軌
をーにすることは明らかだ。ハズリットはこういう劇作法に不満だった。彼
にしてみれば，このような風潮は，演劇に必要な多様性と相容れないことに
なるからだ。ハズリットはベイリーのことを「劇作における異端 (heresies
in the dramatic art) J， I詩におけるユニタリアン主義者 (aUnitarian in 
poetry)Jと評している。これはユニタリアン主義が父・子・盟震の三位一
体を否定し，神に一つの位格しか与えないからである。いいかえれば，そこ
には複数要素の神秘的な綜合がないのだ。ハズリットは言う。「彼女(ベイ
リー〉にとって，情念とは，フランス共和国のように，ーにして不可分なの
だ。しかし自然においても，シェイクスピアにおいても，これは当てはまら
ない (Withher the passions are， like the French republic， one and 
indivisible; they are not so in nature， or in Shakspeare [sicJ.J (1818; 
5.147) (九すべての情念は特異的であり，その特異性は情念の重層性に存す
ると考えるハズリットから，このような批判が出てくるのは当然だろう。
そういうハズリットの目に，キーンのパイプレイは，このような身振り言
語の悶式化から演技を解放する闇期的新手法と映ったにちがいない。キーン
のパイプレイでは複数の情念が重層的に集約されていたのだ。個人の独自性
を重んじ，ときに相矛盾する諸要素の有機的綜合を重んじたロマン派らしい
評価である。いわばキーンの横技は，ノ、ズ、リットの眼に，新古典主義的指示
性を超えた，ロマン派的象徴性を獲得していると映じたのである。しかしこ
の点を説明するには，ハズ、リットの形市上学的原点に一度立ち戻る必要があ
る。
8 ハズリットの機械的感覚論/唯物論的観念連合論批判と
「パイプレイJ
1805年。ハズリットは彼のキャリアにおいて極めて初期の段階で，人間
の精神は観念ならびに情念をそもそも重層的に把握できなければならないは
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ずだという論を哲学的論孜にしたためている。この哲学的論孜は，エルヴェ
シウス CClaudeAdrien Helvetius， 1干15-1771)の機械的感覚論 (sensa-
tionalism) と，ハートリー (DavidHartley， 1705-1757)の唯物論的観念
連合論 Cassociationism)を批判するものだ。「ハートリーとエルヴェシウ
スのシステムに関する見解 (Remarkson the Systems of }{，αrtley and 
Helvetius) J C以下， r見腕Dと題されている。それによれば，人聞の精神
には，習慣の蓄積に基づいた単線的な行動原理の形成を越えた諸観念の綜合
機能が経験以前に(つまり先験的に)備わっている必要がある。その先験的
機能ないしは能力につけられた名が，ロマン派の特権的キーワードである
「想像力Cimagination)Jであることは言うまでもない。
エルヴ、ェシウスが「知について (Del'Esρrit) J (1758)でくりひろげた感
覚主義的唯物論は，人聞の認識そのものを支える判断能力をも感覚に還元し
てしまう。その極端な感覚主義は「判断するとは，感覚するということであ
るJという彼の標語に代表される。ジョン・ロックによれば，精神には生来
何も書かれておらず，経験により書き込まれるのをまつばかりだ。このよう
なまっさらな精神のことを口ックは「タブラ・ラーサ(何も刻まれていない
石版)Jと呼ぶのだがヲこのロックの説をエルヴェシウスは徹底させたので
ある。そのため彼の見解は，人聞を環境に対してまったく受動的な動物的存
在におとしめてしまうという富々たる批判を招くことになった。それだけで
はなL、。エルヴェシウスは，生得観念の存在を否定するロックの見解をさら
に一歩進めて，経験によって得られた観念を認識にまで高める判断上の枠組
みないしはメカニズムはすべて快を好み不快を嫌うという一点に掛かってい
ると論じたのである。快・不快は感覚の範鴎に属するので， I判断とはすな
わち感覚」にほかならないと断ずるのだ。
ハズリットが I見解』で論じるもう一人の人物であるハートリーは，医師
でもあった。ハートリーが 1749年に発表した『人間論 CObservationson 
Mαn， his Frame， his Duty，αnd his EXtectations) J は，観念連合論に心理
生理学的根拠を与えた著作である。彼の観念連合理論は，あらゆる情念や観
念を体内の神経振動に還元し，この振動の伝播・共鳴による連鎖の繰り返し
によって観念聞の連合が起きると説く。観念A→ B→ Cという連鎖が繰り
返されると， この経路は習慣化され，ついにはBという中間項が剥落して
A→ Cという直接的同路が形成されるというのが，彼の論じるところだ。
いわばイワン・パフ守口フの条件反射論を先取りしたような議論である。
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ノ、ズリットが挙げているケースを取り上げてみよう。ある者が何回か良い
行いをする。この行いを他の人が強める。この褒めた人は，善行を行った人
(A)とその人の慈悲深い性格 (C)は思い出すかもしれないが，実際の善行
の内容 (B)は;忠れてしまうかもしれない。これがノ、ートリーのいう中間項
の剥落である。ハズリットの説明を見てみよう。観念連合において中間項の
剥落が起きるのは，感情が強い規定力を有するからだ。道徳性に対するわれ
われの観念の連合は感情の一様性・単純性によって支えられているのに対し，
実際の事物，行為の多様性はこのような困一的かっ強力な連合を呼び起こし
得ない 0.50-51)。ハートリーはこの種の観念連合論で，人聞の精神におけ
るあらゆる現象のみならず，道徳的規則の基礎をも説明しようとしている，
それではエルヴェシウスの感覚論的唯物論と同じではなL、かというのがハズ、
リットの批判の要点である。
その批判内容をもう少し詳しく追ってみよう。ハートリーは脳内が観念ご
とに区分されているという前提を掲げている。これらの脳内区分は，神緑振
動の倍播によってつながっている。この振動伝播によって観念連合が形成さ
れる。ならば，脳内の観念聞の連係はその地理的近接性によって支配されて
いなければならないはずだ。つまり，観念は，その観念が位置する脳内部位
から発して，神経撮動を通じてとなりの部位へ，そしてまたそのとなりへと
いう形で伝わるだろうということだ。問題は，これでは観念の脳内における
位置が，実際に感応された刺激の順序を反映しなければならなくなる点であ
る。というのも，実際にこの刺激の順序とはまったく無関係に観念が連合し
うるのは明らかだからだ。それに， もし脳内の位置関係により脳内の刺激・
振動が継時的に伝播するというのであれば，振動の出発点と終着点の途中に
ある無関係の観念区域をも神経蝦動は通過することになるだろう。ところが
脳内地図における観念区域の配置が経験によって窓意的に決まる以上，ある
観念から別の観点へと通じるルート上でランダムな連合が必要以上に起きて
しまうことになる。それだけではない。何度も通過区域が刺激されるのであ
れば，その区域内の観念は観念連合においてますます強化されねばならない
ことになるのだが，これは連合形成において中間項が剥落するという観察結
果に反している。
それならば，すでに確立された観念連合が現象として再び成立するために
は，あらゆる印象もしくは観念が，それが形成されるや否や可及的速やかに
脳のすべての領域によって受容されなければならないことになる。そうでな
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ければ，せっかく連合の引き金となるべき刺激がやってきても，それによっ
て引き起こされる連合の結果としての観念が貯蔵されている脳内の箇所まで
刺激が伝わらないかもしれなL、からだ。それでは観念連合は常に偶然性に支
配されることになってしまう。脳内の肝心な観念鹿にまでメッセージが届か
なくなってしまうことだってあるだろう。ハードディスク上のデータ・クラ
スタのようなものだ。一見ランダムにデータがディスク上の各区域に書き込
まれでも，それぞれのデータがどこにあり，どういう近接性・相似性を有し
ているかは，別の目次・索引セクシ弱ンとでも言うべきS脳内部位に登録され
ていて，なおかっそこに関係性のタグがついていなければならない。さもな
いと，脳は観念別に区画された一種の「空想の産物でしかないモザイク模様
Cfantastical mosaic咽workof the brain) J (1.54)のようなものになってし
まい，どの区画も孤島になりはてるだろう。
あらゆるものは部分に分割できる。その各部分によって形成された複数の
観念が全体を形成する。ネットワークとして全体が形成されるためには，そ
の前に諸観念がすくなくとも互いの存在を認識する必要が生じる。そのため
には，これらの観念が占める脳内部位聞に相互的感化作用がすでに生じてい
るか， もしくは同様の作用が何らかの「思考の共通原則 (thesame think同
ing principle) J 0.53)によってもたらされていなければならない。さもな
くば過去と現在とを結びつけることさえ不可能になってしまう。一ー以上の
ノ、ズ、リットの批判は，煎じ詰めれば脳内地図における観念保持区画の地理的
強合性だけでは，実際の観念が生じる原因となる事物・行動の時間的・空間
的関係性を移し代えることができないということにある。必要なのは，脳を
観念区画により分割してしまうことではなく，それをあくまで一つの総体と
してとらえ，諸観念の綜合機能ぞ脳会体に認めることなのだ。静的範曙性か
ら動的関係性への移行，そして諸要素の綜合への強い願望という，すぐれて
ロマン派的な側面がそこには見て取れる。結果としてハズリットは，諸観念
は複数の一一そしてハズリットの考えるところによればすべての一一他の観
念に対して直接アクセスができなければならないと主張する。これは，意識
が同時に複数の観念を扱うことができなければならないということだ。そし
て情念もまた観念と同様，複数同時にアクセスされうるはずだ。
18世紀の演技論は，単独の情念の表象を継起的に行うという手法を基礎
としてきた。この手法では，基本的に複数の情念を同時に演技表象すること
は不可能だ。しかし，ノ、ズ、リットは意識が同時に複数の観念を扱うことがで
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きるはずであり，これは情念にも当てはまると考える。だからハズリットは，
新古典主義的な諸情念の定式的表象体系を退けるのだ。これに対して新しい
複数観念の並行処理を演技において示したのが，ハズリットにとってみれば
キーンのパイプレイだった。キーンのパイプレイは，キャラクターの全体性
を損なうことなく，俳優の新たな解釈を提示できる。パイプレイは，部分間
の関係を損なうことなくキャラクターを有効に呈示しうるという点で，より
精神の観念形成の本来的あり方に近いはずだ。パイプレイは，精神が部分間
の関係性を再び部分へと分解することなく処理できる能力を演技において実
現したものだった。 だからパイプレイによるキャヲクター表象においては，
全体が内部の関係性と共に，同時に精神へと飛び込んでくるのだ。
同時に重要なのは，パイプレイが感情聞の強烈な葛藤を内面がはらんでい
る場面でっかわれるということだ。リチヤード三世には，マキャベリアンな
軍人としての自負と，戦の前の恐怖という部分とが同時に存在している。そ
して，ハムレットの尼寺のシーンにおけるパイプレイは，多面的なハムレッ
トのキャラクターを同時に提示しえたのである。パイプレイという仕草には，
キャラクターの全体性が，その部分間の強烈な葛藤と共に確保されているか
らこそ，観客の情動を強く喚起するとハズリットは考えたのだ。
4 自分の外に出るということ:ハズレットの「自己愛」論批判と
「パイプレイ」
ノ、ズ、リットの観念連合論批判は，そもそも周年に書かれた哲学著作である
「人間行動の原則に関する試論 (An Essay on the Princ必les01 Human Ac-
tion) j (以下， r試論j)の補選としてなされたものだった。この論において
ノ、ズリットがまず最初に批判するのは， 自己同一性Cidentity)を自己愛に
求める経験論にもとづいた考え方だ。自己愛説が前提とするのは，人は経験
に基づき，自分の利害に関する範囲で常に快を好み苦を嫌うという命題であ
る。ハズ、リットは，この論法の延長上に自らを位置づけながら，これを批判
する。いわく，経験に基づいて連合形成された快・不快軸上のベクトルは，
決して個人の枠内を出ないがゆえに，他人の感情に対する想像の働きのみな
らず，いまだ経験されていない〈未来の自分》へのアクセスをも不可能にし
ているというのである。
もう少しハズ、リットの論司会追ってみよう。そもそも自日は過去と現在によっ
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てしか成り立っていない。なぜならば，継続する意識は，単に自己の過去と
現在の印象とを結び付けるのに役立つのみで，何人といえども未来の自分に
は経験を媒介とする特権的アクセスがないからである。その点で未来の自分
は他人と同じである。よって未来の自分を愛するのであれば，畢寛，他人を
も愛せなければならないはずだ。彼はこう雷う O
私が未来の物事を予期したり，それに利益・関心を見いだしたりしうる
のは，ひとえに想像力の働きである。その際，想像力の働きにより，私
は自分という殻から飛び出して，他者の感情に思いをはせる。その過程
は，私がいわば未来の自分へと投げ出され，そこに関心を抱くのとまっ
たく同じである。他人を愛せないのならば，自分自身をも愛せないのだ。
このような意味での自己愛は，その基本的原則において，無私の博愛心
(disinterested benevolence)と同義となる。
The imagination， by means of which alone I can anticipate future 
objects or be interested in them， must carry me out of myse!f into 
the feelings of others by one and the same process by which I am 
thrown forward as it were into my future being， and interested in 
it. I could not love myself， ifI were not capable of loving others. 
Se!f-love， used in this sense， isin its fundamental principle the same 
with disinterested benevolence. (1.1-2) 
人は自分しか愛せない，なぜなら人は自分のことしか経験上わからなL、から
だ。しかし経験とはあくまで過去と現在に属するものであって，未来のこと
を経験することは誰にもできない。自己の継続的意識が過去と現在とぞっな
ぐことしかできない以上，過去から未来にいたるまで継続的な意識を持った
自己同一性は保証されないはずだ。それでも自己という概念は，われわれを
一つの存在としてまとめ上げようとし， ["過去と現在の印象にしか属さない
観念連合を，混乱してわれわれの想像上の存在全体にまで拡げてしまう
(spreading the confused associations which belong only to past and 
present impressions over the whole of our imaginary existence)J 0.3)。
これはつまり，主体が何らかの一貫性を求めようとすれば，必然的に自己内
の他者一一「未来の自分」という他人一ーを想像せざるを得ないということ
だ。いかに危うい形であれ，自己の全体像を呈示しうるのは想像力だけであ
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り，自己を語ることは他者を語ることと同義なのだ，とハズリットは述べて
いるのである。
以上のハズリットの人間行動原則論は，外界から訪れる経験と，それがも
たらす快苦を基般にして自己愛原理を打ち立て，それによって人聞の行動を
説明しようとする経験論思想に対する反論だ。人聞は快苦というベクトルの
規定により機械的に支配される存在であり，その行き着く先は万人の戦争状
態であるとホッブズは『リヴァイアサン」で述べた。ハズリットはこのホッ
プズの考え方を，英国のその後の思想への影響力という点においてジョン・
ロックよりも強力であったと考える(実際彼は，ロックはホップズの思想、を
薄めたにすぎないと思っている)(的。その後のシャフツペリー卿，ハッチソ
ン，そしてアダム・スミス等は，ホップズのこの機械論に対する反論として，
間主観性からなる行動規制力を唱えるにいたった。それは基本的には「情け
は人のためならず」の論理である。つまり彼らは，総じてホップズの自己愛
論を踏襲しながらも，他人のまなざしのもとにある好もしい自分を求める自
己愛を博愛心の基盤に据えることによって，人聞はその結果経験上他人の目
に好もしい自分を演じるようになるのだと論じるのだ。アダム・スミスの場
合は，その他人の目は内面化されて，個人の精神に潜む「無私の観察者
C disin terested 0 bserver ) Jとなる (9)。
しかしこれらのホップズ批判の試みだけでは，ハズリットにとって不十分
だった。これらの批判は，あくまで習慣を自己愛形成の基礎に据えている。
そのために，人聞は個人的経験という殻から出ることができなくなってしま
うの℃ある。しかし，習慣から行動原則へ 「習い」から「性」へーーと
いう経路は，畢克個人の枠組みの範囲内にしかない経験をもとにせざるをえ
ない以上， 自己利害から脱却した真に無私なる状態 Cdisinterestedness)
に到達するのに自己愛だけでは不十分なのは明らかだ。だからハズリットは，
ロマン派的に神格化された「想像力」をもちいるととにより，自己愛の定め
る個人の殻を打ち破ろうとするのだ。
パイプレイとは， 自分を空しくして，他者の特異的な情念を一つの統一体
として表象する想像行為だ。一方では過去と現在によってのみなる自己があ
り， もう一方では未来の自分を含む他者がいて，両者の聞には大きな溝があ
るという点を，ハズリットは強調している。よってパイプレイ的想像力は，
その溝を跳び越えなければならなL、。ここにおける行動原理とは，習慣のも
たらす蓋然的連続性よりも，むしろ習慣の枠の外に出る跳躍行為にある。そ
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の点をハズリットはワーズワース請で論じている。
5 ハズリットのワーズワース批判:演劇性のありか
ハズリットはこの「パイプレイ」という言葉を 1820年の『ロンドン・マ
ガジン」誌上の記事においてワーズワース批判に使っている。ワーズワース
は， 1795年から 97年に掛けて戯曲「防人達 (TheBorderers)Jを執筆した
(この作品を彼は 1797年に上演してもらおうとしたが，劇場側から断られて
いる〉。ハズリットは， ワーズワースの「防人達』に代表されるようなロマ
ン派的で唯我的な「病」を批判するのだが，その際にやはり「パイプレイ」
という言葉があらわれる。
彼(ワーズワース)の気欝な感受性は癌のようにプロットをむしばんで
いるo そのため一人が二人分の会話を両方口にしてしまいがちである。
ワーズワース氏は(念のため言っておくが，今のままの彼のあり方でわ
れわれは満足なのだが〉自分の殻から出て他人の感情に入り込むタイプ
の人間ではないし，ましてや様々な登場人物の役を演じるタイプではな
い。(..・H ・)彼の詩作は演劇の持つ移り気な部分を事実上追放してしま
う。彼は宇宙に自分自身しか見ないのだ。よしんば彼が何か他のものに
やさしい同情を寄せるにせよ，彼はいかにもつまらないものに自身の感
傷を真正面からつぎ込み，いかにも取るに足らない人物を，国王，英雄，
貴族，機知者をさしおいて，最重要人物に仕立て上げてしまう。という
のもそうしていれば，彼自身の自惚れが傷つかないからである。彼には
パイプレイ，つまり移動する様々な視点，演劇という最構が持つ大胆な
雅量が欠けている。(..・H ・〉残念ながら，自分のことばかりを語ろうと
する詩的性癖 (poeticalegotism)ゆえに，ワーズワース氏は悲劇jを書
くのには向いていないようだ。 (LondonMagazine， April， 1820; 18.308) 
His Cie， Wordsworth's) moody sensibility would eat into the plot 
like a cancer， and bespeak both sides of the dialogue for its own 
share. Mr. W ordsworth (we are satisfied with him， be it remem-
bered， ashe is)， isnot a man to go out of himself into the feelings 
of any one else; much les， toact the part of a variety of characters. 
[..] His poetry is a virtual proscription passed upon the promiscu-
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ous nature of the drama. He sees nothing but himself in the uni-
verse: or if he leans with a kindly feeling to any thing else， he would 
impart to the most uninteresting things the fullness of his own sen-
timents， and elevate the most insignificant characters into the fore-
most rank， -before kings， or heroes， or lords， or wits， -because 
they do not interfere with his own sense of self-importance. He has 
none of the bye-play， the varying points of view， the venturous 
magnanimity of dramatic fiction. [..J We fear Mr. W ordsworth's 
poetical egotism would prevent his writing a tragedy. CLondon 
Magazine， April， 1820; 18: 308) 
自己の枠を跳び越えることができなければ，それはワーズワース的な自分語
りであり，いかにそれが崇高の極みに達することがあろうとも，やはりそこ
にはパイプレイが欠けている，とハズリットは言っていることになる。
諸々の観念を綜合する機能を共感 Csympathy)と想像力Cimagination)
に求めるという点で，ハズリットは他の英国ロマン派の人物遠の例に漏れな
い。しかしながら，ハズリットに特徴的な点は，理想的な想像作用とは，自
己の殻から出ていくことであると考えているところである。それは，自分語
りによる自己の拡大によって他者を巻き込み〈自分化》してしまうことと区
別されるべきなのだ。ハズリットにいわせれば，主体の一貫性を確保する作
業そのものにおいて，常に「未来の自分」という来知の他者との道遇が必要
とされるのだ。
ハズリットの思考の中では，ワーズワース流の「自分のことばかりを語ろ
うとする詩的性癖」はシェイクスピアと無縁のものだった。というのもこの
劇作家は自分自身は無である「腹話術師 Cventriloquist) Jだからだ。 1818
年に出版された『英国詩人講義 CLectureson the English Poets) Jにおい
て「シェイクスピアとミルトン COnShakespear [sicJ and Milton) Jと
題された文章があるのだが，その中で彼はこのように述べている。
シェイクスピアの劇作を他と隔てるおそらく最大の特色は，この(人物)
構想における素晴らしい真実と個性だろう。彼のどの登場人物も，確固
たる個人であり，他の人物のみならず作者からも独光した絶対的自律性
を有している。あたかも彼等は，虚構の産物ではなく，生ける人間のご
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としである。シェイクスピアという詩人は，そのたびごとに自分が作り
たいと，思う人物に自分を重ね合わせ，あたかも異なる身体を転々としな
がらそれぞれを活性化させる一つの魂のように，人物から人物へとわた
り歩くといってよい。腹話術師のような技をもって，彼は自分の外にそ
の想像力を投げかけて，あらゆる台詞があたかも登場人物の口からのみ
発せられているようにみせるのである。
That which， perhaps， more than any thing else distinguishes the 
dramatic productions of Shakespear [sic] from alJ others， isthis 
wonderful truth and individuaJity of conception. Each of his char-
acters is as much itself， and as absolutely independent of the rest， as 
well as of the author， as if they were living persons， not fictions of 
the mind. The poet may be said， for the time， to identify himself 
with the character he wishes to represent， and to pass from one to 
another， like the same soul successively animating different bodies. 
By an art like that of the ventriloquist， he throws his imagination 
out of himself， and makes every word appear to proceed from the 
mouth of the person in whose name it is given. (5.50) 
だから，劇作家としてのワーズワースは，シェイクスピアのように日を虚し
くして「腹話術師」に徹するべきだったということになる。このハズリット
の思想が「消極的でいられるだけの度量 (negativecapability)J(lO)という
キーツのシェイクスピア的特質を評するにあたって用いた言葉につながって
いることは明らかだろう。
劇作家は自己という名の幻想の殻をゃぶり，別人へと己をむなしくして想
像力を馳せるという意味で，シェイクスピアのような腹話術師になるべきだ
とハズリットは言う。戯曲における行為・つまりアクションとは，そもそも
未来に属するものだからだ。演劇における主体が行動する主体である以上，
登場人物の目は常に未来を見据えなければいけなし、。しかし，この未来に属
する自分さえもが他人と同じステータスしか持ち合わせていないのだから，
これらの人物を作り出す劇作家も必然的にどの時点においても自己とは違う
他者へと想像力を馳せなければならないのだ。
腹話術師という言葉は，自分自身とは全く違う一個人を一つの全体として
とらえるということ，そしてそのために受動的にではなく能動的に自分の方
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から働きかけることを意味している。この点に関してハズ、リットは，ジョン・
ロックを批判して，彼の用いるタブラ・ラーサという語はあまりに受動的な
イメージばかりを呼び起こしてしまう「悪いたとえ (badsimile) J (2.147) 
であると言っている。同様の批判は，ロックが知性を暗箱，カメラ・オプス
クーラにたとえたことについても向けられている。九ロックは「観念がギャ
ラリーで展示されている絵画のように知性において存在すると言う。もしく
はあたかも知性における過程全体が，官能によって供給された生の素材を受
容，保持，運搬，置換する能力に還元可能であるかのように語るのである
([Lock] speaks of ideas as existing in the understanding like pictures in 
a gallery， oras if the whole process of the intellect were resolvable into 
the power of receiving， retaining， carrying， and transposing the gross 
materials furnished by the senses) J (2.150)。言い換えれば，この比喰か
らは，絵画/観念聞の関連づけ機能がすっぽり抜け落ちているということだ。
そして関連づけがなければ，いかに万物が部分に分解可能であろうとも，そ
の部分を全体の中の部分として脳が認知しないだろう。それにそもそもわれ
われはあらゆる事物認識の際に，ロックが「人間知性論』において述べてい
るような構成要件充当テスト(たとえば「金Jならば，柔らかくて，黄色で，
光っていて……という要件の確認〕を行っているわけではない。むしろわれ
われは，諸物の関係付けとー観念への綜合を一瞬のうちに行っているはずだ。
その意味で，観念は感覚によって知性に与えられるのではなく，知性にーよっ
て作られるのだとハズリットは主張する。だからハズリットはカントの「精
神だけが形成作用を持つ」という標語を繰り返すのである。
ハズリットはワーズワースの詩作における「自分語りの崇高 (egotistic
sublime) Jを否定はしない。ワーズワースにおいて，外界の自然を諮るこ
とは，自己の内面へと沈潜していく行為と一致するのだ。ハズリット自身，
ワーズワースの『遣遁篇 (TheExcursion)Jを評するにあたって，閉じこ
とぞ指摘している(‘Characterof Mr. Wordsworth's New Poem， The Ex-
cursion，' Examiner， 21/8/1814; 19.9-25)。ワーズワースにとって外界の自然
とはく私の中に映る自然〉以外の何物でもないのだ。ワーズワースは外界の
自然を記述しているのではない。あくまで〈私の中に映る自然}のひとつひ
とつのディテールが〈私〉の中に呼び起こす感情について語っているにすぎ
ない，ということだ。しかしながら，この感情があまりに強烈なので，ワー
ズワースを通して外界と内面双方を覆いうる自然=人間性 (nature)その
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ものが見えてきてしまう。まさにその点がワーズワースの自分語りの崇高で
あるとハズリットは考えている。
しかしながらこの崇高性は，ハズリットにとって，いかにも自己に閉ざさ
れていて，他者ないしは異質なるものとの衝突に欠けていた。彼はワーズワー
スの自分語りの崇商についてこう述べる。「強烈な知的自分語りがすべてを
飲み込んでしまう。作品中に導入港れる会話でさえもが，主題への視点を変
えて語られた同一人物の独自になっている (Anintense intellectual ego-
tism swallows up every thing. Even the dialogues introduced in the 
present volume are soliloquies of the same character， taking different 
views of the subject) J。これでは芝居にならなL、。だからハズリットはこ
う批判する。「ワーズワース氏の精神に顕著な視野と傾向は，反演劇的であ
る ([T]heevident scope and tendency of Mr. Wordsworth's mind is the 
reverse of the dramatic)J (19.11)。この知的自分語りに対抗してハズリッ
トが考える劇的なるものとは，特異的な個々人による強烈な表現であり，そ
れを支える強烈な差違とそこから生じる相克である。ハズリットにとってコ
ミュニケーションの密度は，それがいかに対話的で弁証法的であるかによっ
てきまるのだ。「恋愛書簡 (LiberAmorisH (1823)における赤裸々な自己
体験の告白にも見られるように，自分語りという極めてロマン派的な病とハ
ズリットは無縁ではなかった。しかし，ジョナサン・ベイトも指摘している
とおり，彼はこのロマン派的イデオロギーを抱くと同時に攻撃もできたとい
う点で非常に興味深い場所を占めているのである clヘハズリットはロマン
派的病を告発することで，ロマン派の反演劇性を指摘しているのだ。
なぜハズリットにはそれができたのか。それは彼が，ロマン派的《個》を，
過去と未来に引き裂かれた現在にある存在として考えていたからだろう。ハ
ズリットにとって，個人とは，決して内面への耽溺を自己完結的に許容する
ような閉じた存在ではなく，むしろ(いわばサルトル的に)未来p自らを企
投する実存なのである。個人の聞かれた構造はその中に他者を苧まざるをえ
ない以上，自己を思うことは，自己以外の他者を思うことと同義でなければ
ならないとハズリットは考えていたのだ。
だがこのようにしてもたらされた《未来の自分〉の切り離しは，生理的観
念連合論批判である「見解」における精神の先験的な綜合連繋作用と矛盾を
きたすのも事実である。自己愛説批判である「試論」の補遺として「見解」
が脅かれていることはすでに述べたが，後者は前者を必ずしも完全に補って
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はいない。精神の先験的形成作用の存在は，彼が「人間行動の原則に関する
試論』において指摘するところの分断された自己に，統一的同一性を保証す
るものではないからだ。
彼の生理学的観念連合論批判は，人間精神が複数の個別的観念の整合性を
確保するにあたって，経験以前の「知識の原則」の存在が必要であるという
ことを述べている O ホッブズ/ロックにならって生得観念Cinnateidea) 
の存在を否定する者は，この「知識の原則 (principlesof knowledge) Jと
「原則の知識 (knowledgeof principles) Jとを混同しているとハズリット
は別の著作で述べている (2.165)。先験的・超越論的な認識の枠組みが精神
には備わっているというカントの『純粋理性批判」の根本的主張に彼が通じ
ていたことは明らかである。
諸観念聞の関係をいっぺんに把握できる綜合機能を脳は有してなければな
らないという主張はわかるが，その綜合機能は，すでに脳内に登録されてい
る観念にのみ働くのみであり， <未来の自己〉という未登録のデータにはそ
の綜合機能がおよぶ保証がなL、。よってハズリットの論じる自己同一性は，
閉じた構造をもたずに，あくまで未来に対して聞かれることになる。そして
未来の自分に対して聞かれているのと同様に，他人に対しても聞かれている
というのが『人間行動の原則に関する試論」の主張なのだ。むしろ，だから
こそ人聞は習慣の蓄積から来る自己愛のベクトルに縛られず， r情けは人の
ためならず」という，結局は打算的な道徳、論と訣別することができるとハズ
リットは考えていたのである。これが示唆することについては Bromwich
が以下のように手際よく概括してくれている。
彼[ハズリット]が欲していたのは，精神の打算的慈悲よりも，むしろ
本来的な私心のなさ (disinterestedness)を証明することだった。感
傷学派は打算にあわない蕗悲を想定することができなかったからだ。他
方， [アタム・スミスが唱えたような]穏和な情動の一般的システムや，
適正な品行を命じる見えざる手の存在に関しては，継続的な自己同一性
と同様，まったく証明不可能な前提だった。
He [Hazlitt] wanted to prove the natural disinterestedness of the 
mind rather than its artificial benevolence， yet the sentimental 
school was unable to suppose a benevolence which failed to serve 
the interest of something. As for the general system of the 
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affections. and the invisible hand of propriety. they were postulates 
quite as unprovable as a continuous personal identity. (Bromwich. 
49) 
未来の自分に対して思い入れるのも，他人に思い入れるのも，ハズリットに
とっては同じことだ。よって彼は 1812年に行った「英国哲学講義 (Lec-
tures on English Philosophy Hで， ["もしわれわれが，自分自身に対してと
同様，他人にも共感するのであれば，われわれがそれを白日愛と呼ぼうが，
慈悲と呼ぼうが， 自発的行動主体としての人聞の本質は同じはずである
(口Jfwe sympathize with others as we do with ourselves. the nature of 
man as a voluntary agent must be the same， whether we choose to cal 
this principle self-love. or benevolence) J (2.226)と述べている。ここか
ら，道徳的共感作用が人間精神に本来的に備わっていると彼が同講義で唱え
るのは容易に理解できるだろう。
道徳的感受性，もしくはある対象の観念に感化されうるということは，
われわれの人間性にそもそも備わっているのである。それは，われわれ
が身体的感受性をもちあわせているということ，つまり何らかの形で対
象物そのものに感化されうるということと同じことなのである。
Moral sensibility. or the capacity of being affected by the ideas of 
certain objects. is as much a part of our nature as physical sensibi!-
ity. or the capacity of being affected in a certain mann巴rby the 
objects themselves. (2.222) 
自己と他者との境界線を部分的にせよ取り払ってしまうことで，ハズリット
は18世紀の道徳論から自己愛，つまり個人的打算の要素を排除できたと確
信していた。彼は考える。人聞は自分と同様，他人にも思い入れることがで
きる。必要なのは，深く感じるということである。ある対象が心を強く動か
しさえすれば，利害・関心Cinterest)はそこから生まれてくるのだ，と。
そうでなければ人聞は自!分にだって思い入れることができないのである。
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6 おわりに
キーンのパイプレイに，ハズ、リットは無条件で讃辞を送っている。それは，
パイプレイにおいて，分断を超克する全体性が確保されているからである。
分断された情念を抱えた登場人物が，それでも一瞬見せる全体像一一これが
パイプレイなのだ。このようなパイプレイを見せられると，神話的起源とし
ての「シェイクスピアJへのー穫の心理的後方転移が発生する。つまりキー
ンのパイプレイが，シェイクスピア自身が付けたであろうト書きの実行とし
て，起源の場所へと送り込まれるのである。しかし，ここで一瞬生じる起源
回復の幻想は，結局テクストの統一された全体性を意味しなL、。なぜならば
パイプレイはあくまで，本テクストの余白における「書き込み」にしかすぎ
なL、からである。それがテクストの外部にある以上，有機的統一性をもった
真の会体の可能性は，まさにテクスト自身が独立した完結性 (closure)を
持たないところにしかないということになる。
そもそも非完結性が有機的統一性の前提となっているということ。まさに
この一点において，ハズ、リットのパイプレイ論は，彼の自我論の延長線上に
あるということになる。過去・現在の自分と，他者としての未来の自分との
聞に横たわる分断がゆえに，自我は完結性をもたない，外部に対して聞かれ
た構造を有せざるを得なL、。しかし，だからこそ未来の自分に対して想像力
による香き込みを行うことで，自己はかろうじて継続した同一性という程源
の場所を遡及的に設定するのである。他者に想像力を行使し，そこに自己と
の同一性を見出そうとするこの自己像が演劇的であることは言を倹つまい。
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